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Ü
b
er d
ie A
tm
o
sp
h
äre h
isto
risch
en
 Film
m
aterials
A
ls ich darüber nachzudenken begann, w
as sich am
 Film
 als ‹atm
osphä-
risch› beschreiben lässt, auf w
elchen Ebenen ‹A
tm
osphäre› angesiedelt 
w
erden m
ag, kam
 m
ir unverm
ittelt eine R
eihe von historischen Bildern 
in den Sinn, die m
ich im
 K
ino auf ganz eigentüm
liche W
eise visuell an-
gerührt hatten. D
iese Einstellungen oder kurzen Einstellungsfolgen fas-
zinierten m
ich so, dass ich m
ich noch gut an sie erinnere, obschon sie als 
Inform
ationsträger für den H
andlungsablauf der Film
e – w
enn überhaupt 
– eine untergeordnete R
olle spielten. Ein w
esentlicher A
spekt der Faszina-
tion liegt offenbar in jener Q
ualität historischen M
aterials, die atm
osphä-
risch w
irkt und um
 die es im
 Folgenden gehen soll. Z
w
ei Beispiele aus 
deutschen Film
en von 1913 und 1917 seien zunächst beschrieben.
I.Eine erste Einstellung stam
m
t aus D
er geh
eim
n
isvolle K
lub (Joseph D
el-
m
ont, D
 1913). Sie zeigt im
 Vordergrund rechts (als R
ückenfigur) und links 
(im
 Profil, vor einer etw
a ein V
iertel des Bildes einnehm
enden M
auerecke) 
zw
ei der Protagonisten an der Strandprom
enade von Scheveningen. D
ie 
beiden an einem
 K
affeehaustisch sitzenden Figuren rahm
en den hinteren 
größeren Bildteil, den A
usblick auf die Seebrücke des berühm
ten hollän-
dischen Badeorts. D
en M
ittelgrund kreuzen einzelne Passanten, den Blick 
aber zieht das filigrane M
aßw
erk des ins M
eer ragenden Piers auf sich – 
und vor allem
 die große kuppelbekrönte R
otunde des Pavillons an dessen 
Ende, die sich im
 Z
entrum
 des Bildes präsentiert.
D
ie A
nziehungskraft, die diese Einstellung auf m
ich ausübt, scheint 
verw
andt m
it jener, die R
oland Barthes an historischen Fotografien als 
«punctum
» beschrieben hat. Barthes ging es um
 ein D
etail oder ein Ele-
m
ent, das «w
ie ein Pfeil aus seinem
 Z
usam
m
enhang hervor[schießt], um
 
m
ich zu durchbohren [...] D
as punctum
 einer Photographie, das ist jenes 
Z
ufällige an ihr, das m
ich besticht» (Barthes 1989, 35f; H
erv. i.O
.). W
as zum
 
punctum
 w
ird, hängt aber nicht allein davon ab, w
as sich zufällig, unkon-
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trolliert in ein Foto eingezeichnet hat, sondern auch von der Sensibilität 
und D
isponiertheit des Betrachters, die ihn gerade für jenes D
etail sensi-
bilisieren und em
pfänglich m
achen. D
iese M
ischung aus U
nbestim
m
theit, 
Z
ufälligkeit und rezeptiver Subjektivität kennzeichnet auch die Faszinati-
on, die von den Bildern aus D
elm
onts Film
 ausgeht. V
ielleicht ist das, w
as 
m
ich daran anzieht, aber noch unbestim
m
ter als ein punctum
, w
eil es sich 
nicht allein auf ein Elem
ent beschränkt, sondern eine ganzheitliche Q
ualität 
des Bildes betrifft.
Z
unächst ist es der apparative Blick in die W
elt von gestern, m
it der 
Spur des Lichts in den Film
 eingeschrieben, der im
m
er w
ieder fasziniert 
– zum
al angesichts der relativ lang stehenden Einstellung m
eine A
ugen, 
von m
einem
 persönlichen Interesse und ästhetischen Sinn geleitet, entlang 
vieler D
etails gleiten und für M
om
ente dort, w
o sie angezogen w
erden, 
verharren können. Ich sehe in der G
esam
tsequenz, in die die beschriebene 
Einstellung eingebunden ist, auf das Strandleben von 1913, die flanieren-
den M
enschen und die G
ebäude, die – in völlig veränderter U
m
gebung 
und m
it neuem
 sozialen Leben erfüllt – teils noch existieren, teils längst 
verschw
unden sind und durch m
oderne ersetzt w
urden. D
as trifft auch 
auf die 1901 errichtete und 1943 abgebrannte hölzerne Seebrücke m
it ih-
rem
 eindrucksvollen Pavillon zu. Ein G
ebäudetypus, der schon deshalb 
den Blick fesselt, w
eil er das Jahrhundert kaum
 jem
als in ursprünglicher 
Form
 überlebt hat. H
ier rückt ein Stück Leben aus w
eiter Ferne ganz nah 
heran. D
ie W
elt der Vergangenheit w
irft ihre bew
egte visuelle O
berfläche 
ins H
eute und bleibt dennoch – als physische R
ealität – unerreichbar. A
l-
lein schon dieser K
onflikt verm
ag eine basale Faszination historischen D
o-
kum
entarm
aterials auszulösen, w
eil der apparativ aufgezeichnete Blick, 
selbst w
enn er, w
ie hier, in eine fiktionale H
andlung eingebettet ist, m
ate-
rielle D
auer und eine Form
 geschichtlicher Z
eugenschaft besitzt. D
as m
ag 
ein G
rund sein, w
eshalb m
ein Blick bald von den Protagonisten im
 Vorder-
grund ins Z
entrum
 des Bildes w
andert und dort verw
eilt.
Freilich lässt sich m
it diesen am
 gefilm
ten G
egenstand haftenden 
A
spekten m
eine konkrete Faszination noch nicht hinreichend erklären. 
Sie w
eist in hohem
 M
aße ästhetische K
om
ponenten auf: Z
ur ästhetischen 
Q
ualität dessen, w
as im
 Bild zu sehen ist, die Schönheit der R
otunde, des 
M
aßw
erks, der Texturen von M
auer, Pflasterung und See sow
ie der K
om
-
position des Bildes tritt etw
as hinzu, das unm
ittelbar in der M
aterialität 
des Film
bildes gründet und alles in ihm
 Erscheinende durchdringt: die 
vom
 historischen film
ischen M
aterial geprägte visuelle A
tm
osphäre.
A
m
 offensichtlichsten ist der – dam
als geläufige – Sepia-Ton des 
Bildes. D
ort, w
o im
 Schw
arzw
eiß eine Palette von G
rauw
erten erschei-
nen w
ürde, treten hier feine A
bstufungen von Braun hervor. Selbst klare 
Schw
arz- und W
eißzonen verlieren an H
ärte, w
enn sie zu einem
 dunk-
len Lehm
braun oder einem
 leicht bräunlich verschleierten W
eiß w
erden. 
D
er Sepia-Ton verändert unsere W
ahrnehm
ung nicht allein, w
eil er heute 
gleichsam
 zeichenhaft für m
ediale H
istorizität steht, 1 sondern vor allem
, 
w
eil die – hier sehr w
eiche, vielfältig nuancierte – M
onochrom
ie den Ein-
druck einer hom
ogenen M
aterialität hervorruft. Sie scheint von luftiger, 
zarter Transparenz zu sein und zieht doch gleichzeitig als ein dem
 heuti-
gen A
uge frem
des, historisch fernes, in unserer W
ahrnehm
ung nicht auto-
m
atisiertes M
om
ent den Blick aufs M
aterial.
W
eitere Eigentüm
lichkeiten der H
aptik dieses Film
bildes steigern 
den D
oppeleffekt noch. D
abei m
ischen sich die Effekte der dam
als benutz-
ten O
ptik, der O
bjektive, ihrer Brennw
eiten und Blendenw
erte, m
it denen 
der bevorzugten Lichtsetzungstechniken, der O
bjektbeleuchtung und der 
durch die Belichtung bestim
m
ten K
ontraste. D
as G
anze w
ird schließlich 
durchdrungen von der Q
ualität des in dieser Z
eit gebräuchlichen Film
-
m
aterials m
it seiner spezifischen fotochem
ischen Em
pfindlichkeit und sei-
nem
 A
uflösungsverm
ögen. So erlaubte etw
a das orthochrom
atische M
ate-
rial der 1910er Jahre einen – im
 Vergleich zum
 panchrom
atischen M
aterial 
zehn Jahre später – deutlich größeren Bereich der Tiefenschärfe. H
inzu 
kom
m
t die einst übliche Bildfrequenz von 16 bis 18 Bildern je Sekunde, 
die gem
einsam
 m
it w
eiteren Faktoren (w
ie dem
 A
ntrieb der K
am
era) dazu 
beiträgt, dass die Bilder in sich w
eniger stabil und die Bew
egungen teils 
w
eniger hom
ogen erscheinen als heutige. A
uch schw
ankt – um
 auf eine 
w
eitere m
ateriale ‹U
nvollkom
m
enheit› aufm
erksam
 zu m
achen –  in dem
 
Bild der Seebrücke (w
ohl w
egen des w
echselnden natürlichen Lichts bei 
der A
ufnahm
e) die Sichtbarkeit des Pavillons. W
ährend er sich anfäng-
lich hinter den beiden M
ännern am
 K
affeehaustisch klar und kontrastreich 
präsentiert, verschw
indet er innerhalb derselben Einstellung allm
ählich 
im
 D
iffusen, um
 dann w
ieder hervorzutreten. A
ll diese m
aterialen Eigen-
tüm
lichkeiten und kleinen ‹D
efizite› gem
einsam
 kreieren eine visuelle A
t-
m
osphäre, die die Bilder und ihren Fluss durchw
irkt (A
bb. 1a–b).
In der Einstellung der Scheveninger Seebrücke überlagern sich also 
m
ehrere A
spekte potenzieller ästhetischer Faszination, von gegenständ-
lichen über bildkom
positorische bis hin zu m
aterial-atm
osphärischen. Im
 
Schnittpunkt all dessen m
ag die U
rsache für ihre A
nziehungskraft auf 
m
ich gelegen haben.
1 
H
eute ist bei D
igitalkam
eras m
eist ein Sepia-M
odus vorhanden, der auf alte Foto-
grafien verw
eisen soll. V
iele digitale Bildbearbeitungsprogram
m
e, so etw
a Photoshop, 
erm
öglichen, den Effekt auch im
 N
achhinein herzustellen. D
ies geschieht in beiden 
Fällen zeichenhaft, die tatsächliche H
aptik des alten M
aterials w
ird hier w
eder erreicht 
noch angestrebt.
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Ä
hnlich liegt der Fall beim
 zw
eiten Beispiel, einer Sequenz aus D
ie Süh
n
e 
(Em
m
erich H
anus, D
 1917). D
er Film
 handelt von der aufopfernden Lie-
be der jungen R
enate (M
artha N
ovelly) zu Ludw
ig (K
urt Vesperm
ann), 
einem
 erblindeten M
ann. Seit K
indertagen ihm
 nah, in der Jugend ver-
liebt, fühlt sie sich nach dem
 U
nfall, der seine Blindheit auslöste, für ihn 
verantw
ortlich. Es ist ein Film
, für den in them
atischer w
ie in ästhetischer 
H
insicht ‹Sehen› und ‹Licht› bedeutsam
 sind, aber auch das Taktile, das 
sich m
it Plastiken und Skulpturen verbindet, die zu R
enates M
etier als 
Bildhauerin gehören, und m
it einer G
eige, die Ludw
ig spielt.
Eine visuell und insbesondere atm
osphärisch besonders nachhalti-
ge Szene zeigt R
enates A
telier. Im
 H
intergrund steht eine R
eihe von sechs 
Skulpturen und Plastiken, überw
iegend A
kte, dazw
ischen in der Bildm
it-
te ein Skelett. Vor diesem
 Skelett und einer m
it einem
 Tuch zugehängten 
Bildhauerarbeit sitzt frontal der blinde G
eliebte, vor sich ein riesiges aufge-
schlagenes Buch. D
arin ertastet er konzentriert m
it geschlossenen A
ugen die 
Blindenschrift. A
bgesehen vom
 sparsam
 und diffus ausgeleuchteten H
inter-
grund fällt das H
auptlicht – m
it der Logik der durchs Fenster scheinenden 
Sonne – von links in den R
aum
 und taucht ihn in eine kontrastierende, flir-
rende A
tm
osphäre. G
esicht und K
örper des Blinden erscheinen vom
 Licht 
geradezu geteilt. D
ie dem
 Fenster zugew
andte Seite ist so hell, dass sich 
kleinere lokale K
onturen – etw
a des G
esichts – verw
ischen. Sie ist partiell 
überbelichtet, w
ährend die andere, kaum
 aufgehellte H
älfte bei geringer 
Schattendurchzeichnung nahezu im
 D
unkel versinkt. D
ennoch betont der 
K
ontrast die Plastizität und w
irkt in seinen Ü
bergängen eher w
eich. Z
u die-
sem
 Eindruck tragen leichte U
nschärfen bei, die w
eichzeichnen, erneut aber 
auch die Sepia-Tonung des Bildes, das (w
ie zu dieser Z
eit vielfach üblich) 
zusätzlich viragiert ist 2 – und zw
ar m
it einem
 w
arm
en G
oldgelb (A
bb. 2).
2 
‹V
irage› ist der zeitgenössische Fachbegriff für die gleichm
äßige Einfärbung des Film
-
N
och gesteigert w
ird das Spiel m
it dem
 Licht durch eine in diese Szene ein-
gefügte (im
 übrigen Film
 seltene) N
ahaufnahm
e. Sie zeigt das aufgeschlage-
ne Buch m
it der Brailleschrift und der darüber gleitenden H
and des Lesen-
den in schräger A
ufsicht als eine von Licht und Schatten erzeugte plastische 
A
ttraktion. N
ach einer W
eile blättert Ludw
ig m
it großer Sorgfalt langsam
 
die Buchseite um
, so dass im
 durchscheinenden Licht die Strukturen des 
Papiers, w
inzige Löcher und die erhabenen Schriftm
uster fast bildfüllend 
haptisch hervortreten – getaucht in das G
oldgelb der V
irage und gerahm
t 
vom
 dunklen, w
arm
en Lehm
braun des H
intergrunds, in dem
 der Blinde 
fast vollkom
m
en versinkt. D
as Buch erscheint geradezu als Leuchtobjekt, 
das seine Binnentexturen m
it einer A
ura aus Licht um
spielt (A
bb. 3a–b).
Sicher hat diese Szene und auch die N
aheinstellung des Buches ins-
gesam
t eine narrative, die Situation der Protagonisten charakterisierende 
Funktion. Sie spielt m
it dem
 G
egensatz des Lebens im
 Freien, in der Sonne 
(nicht zufällig sieht m
an in der Szene davor R
enate im
 H
of m
it einem
 dort 
m
aterials (z.B. einer N
achtsequenz in blau), also für jenen Vorgang, den die A
m
eri-
kaner tinting nennen – im
 U
nterschied zur Tonung (toning). Bei der Tonung w
erden 
alle Schw
arz- und G
rauw
erte durch die entsprechenden A
bstufungen eines anderen 
Farbtons (z.B. Sepiabraun) ersetzt. (Teil-)Bildflächen, die im
 Schw
arzw
eiß fast keine 
G
rauw
erte zeigen, w
eisen bei der Tonung kaum
 Farbe auf, w
ährend bei der V
irage sich 
die Farbe gerade auf solchen Flächen besonders leuchtend zeigt.
1a–b
   D
er geh
eim
n
isvolle K
lub: Schw
ankungen des Lichts an der Seebrücke in Scheve-
ningen
2   D
ie Süh
n
e: D
er blinde Ludw
ig im
 Bildhaueratelier
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herum
springenden Esel) und dem
 Leben im
 Innen, in der Blindheit, prä-
sentiert zw
ischen Schatten und Licht. D
as G
anze ist zudem
 sym
bolisch vor 
dem
 H
intergrund des Todes – das Skelett – und des N
ichtsehen-K
önnens 
– die verhüllte Skulptur – angesiedelt. D
ie nur für uns sichtbare Schönheit 
des Licht- und Schattenspiels auf dem
 Buch steigert das Verlustgefühl, das 
w
ir der Blindheit zuschreiben, um
so m
ehr. D
ennoch w
irkt diese charakte-
risierende Funktion eher im
 H
intergrund. Im
 Vordergrund steht für m
ich 
die ästhetische, sinnliche Faszination des Bildes, seine aisthetische A
ttrakti-
on. Sie bindet sich hochgradig an jene visuelle A
tm
osphäre, die durch die 
Belichtung, A
uflösung, Tonung, Färbung und die Texturierung des Film
-
m
aterials bedingt ist.
II.
W
ill m
an diese Phänom
ene des M
aterials kennzeichnen, so scheint die 
M
etapher ‹A
tm
osphäre› treffend. D
ie Lexika des späten 19. Jahrhunderts 
klären darüber auf, dass unter A
tm
osphäre ursprünglich die «D
unsthül-
le», der «D
unstkreis» oder der «Luftkreis» um
 unseren Planeten verstan-
den w
ird (M
eyers K
onversationslexikon 1885–92, 8). N
ahezu alle histori-
schen Lexikoneinträge gehen auf die D
urchsichtigkeit der A
tm
osphäre ein 
und heben hervor, dass sie nicht absolut sei, sondern durch ein Spiel von 
Transparenz und Intransparenz geprägt. D
enn: «D
ie D
urchsichtigkeit der 
A
[tm
osphäre] w
ird durch die K
ondensationsprodukte des W
asserdam
p-
fes und die festen Beim
engungen verm
indert» (Brockhaus’ K
onversations-
lexikon 1894–96, 47). G
leichzeitig führt die herabgesetzte D
urchlässigkeit 
oder Transm
issivität für das Sonnenlicht aber auch dazu, dass sich w
ie in 
allen absorbierenden «trüben M
edien» Färbungen ergeben: das H
im
m
el-
blau, die ‹blaue Ferne› oder das A
bendrot. 3
3 
D
ie A
tm
osphäre selbst w
ird häufig am
 M
odell der trüben M
edien (im
 Sinne des G
eset-
O
hne hier w
eiter in physikalische D
etails zu gehen, w
ird klar, w
o der 
für den Film
 ursprünglich m
etaphorische Begriff ansetzen kann, w
enn m
an 
auf das Film
m
aterial schaut: beim
 Spiel von Transparenz und Intranspa-
renz. D
enn auch das M
aterial erscheint als ein transparentes und zugleich 
«trübes M
edium
», als transluzide und zugleich das Licht (des Projektors) 
absorbierende Substanz. Es w
irkt in dieser H
insicht der eigentlichen A
t-
m
osphäre vergleichbar.
D
er Bezug auf die A
bsorption von Licht w
ar übrigens schon im
 Spiel, 
als die ästhetische Theorie der letzten Jahrhundertw
ende den Begriff auf-
nahm
. So stellte Theodor Lipps ‹A
tm
osphäre› stets in eine R
eihe m
it Licht 
und Luft, um
 daran seine A
nalyse der R
aum
stim
m
ung in W
erken der bil-
denden K
unst zu binden. D
ie Stim
m
ung selbst w
erde vom
 Betrachter in 
das m
aterielle Substrat der A
tm
osphäre «eingefühlt»
4: «W
as den R
aum
 le-
bendig m
acht, Licht, Luft, A
tm
osphäre, ist das spezifische Substrat dieser 
Stim
m
ung» (Lipps 1920, 189).
In einem
 verw
andten, w
enngleich pragm
atischeren Sinne taucht der 
Begriff in der Fachliteratur zur Film
gestaltung auf. H
ilm
ar M
ehnert zum
 
Beispiel spricht in seinen K
om
pendien zu Film
farbe (1974) und Film
bild 
(1986) m
it Blick auf das Farbm
aterial seiner Z
eit davon, dass m
an durch 
U
nterexposition einen «über dem
 Bild liegenden Schleier [herstellen kön-
ne], der die Szeneneinzelheiten in eine A
rt ‹rauchige›, grießlige A
tm
osphä-
re grünen bis blaugrünen Farbtons hüllt» (1986, 476). W
ährend M
ehnert, 
dem
 es um
 G
estaltungsfragen geht, nun eher an verzeichnende Effekte 
denkt, die – durch ein bestim
m
tes M
aterial erm
öglicht – erst aktiv als auf-
fällige K
unstgriffe hergestellt w
erden, 5 sei hier aus film
historischer Per-
zes von Lam
bert-Beer) betrachtet: «In dieser W
eise erklärt sich die bläuliche Färbung 
der sog. trüben M
edien, z.B. von W
asser, dem
 einige Tropfen M
ilch zugesetzt sind, oder 
die blaue Farbe des vom
 glim
m
enden Ende einer C
igarre aufsteigenden R
auches. Eine 
Erscheinung von ganz der gleichen A
rt ist die blaue Farbe des H
im
m
els (s. d.). D
aß m
an 
es dabei in der That m
it einer A
rt von R
eflexion des Lichts zu thun hat, folgt daraus, daß 
das blaue H
im
m
elslicht ebenso w
ie das diffuse Licht der trüben M
edien in charakteris-
tischer W
eise polarisiert ist» (Brockhaus’ K
onversationslexikon, 1894–1896, 47).
4 
D
ass die Stim
m
ung ähnlich w
ie G
efühle von den R
ezipierenden in das m
aterielle 
Substrat, zu dem
 für Lipps die A
tm
osphäre gehört, eingefühlt w
erde, erklärt er am
 
«R
aum
gefühl», ebenfalls einem
 sich auf A
tm
osphärisches stützenden Phänom
en, w
ie 
folgt: «D
as ‹R
aum
gefühl› [...] entbehrt dieser Bestim
m
theit und es haftet nicht an einer 
bestim
m
ten Form
 eines G
egenstandes im
 R
aum
e. Es ist ein unsagbarer W
ellenschlag, 
ein unbeschreibbares Erzittern des Lebens im
 R
aum
e überhaupt. A
uch dies ist einge-
fühlt. D
ie Stim
m
ung, die im
 R
aum
e lebt, ist m
eine Stim
m
ung. [... ] A
ber diese m
eine 
Stim
m
ung haftet eben an dem
, w
as ich sehe» (Lipps 1920, 190) – und dazu gehört die 
A
tm
osphäre.
5 
M
ehnert geht es im
 G
runde um
 auffällige Fehlfunktionen, die in einem
 bestim
m
ten 
Film
m
aterial auftreten können und m
it Verzeichnungen einher gehen – w
ie der erläu-
terte grünblaue Schleiereffekt, der (zum
indest im
 Farbm
aterial der 1970er Jahre) bei 
leichter U
nterbelichtung auftritt. Effekte dieser A
rt m
öchte der dam
alige Babelsberger 
K
am
era-Professor als künstlerische Stilm
ittel einsetzen. W
iew
ohl hier auch das A
tm
o-
3a–b
   D
ie Süh
n
e: Texturen im
 Buch des Blinden
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spektive auf einen A
spekt aufm
erksam
 gem
acht, der solchen K
unstgriffen 
vorgelagert und von grundlegenderer A
rt ist.
III.
D
as Film
m
aterial besitzt m
it seinen technischen Param
etern jew
eils für 
längere Perioden (bis w
iederum
 w
esentliche technische Veränderungen 
erfolgen) eine spezifische Q
ualität, die sich in die Film
e einschreibt und 
deren A
tm
osphäre w
esentlich m
itprägt. Z
u reinen M
aterialaspekten w
ie 
dem
 zeittypischen A
uflösungsverm
ögen der Em
ulsion treten – w
ie schon 
angem
erkt – w
eitere apparative K
om
ponenten hinzu: die M
echanik der 
K
am
eratechnik, die O
ptik m
it ihren Brennw
eiten und Blendenw
erten, 
die Beleuchtungstechnik m
it den spezifischen Farbtem
peraturen der 
Lam
pen, zeittypische Farbverfahren
6 etc. D
am
it verbunden ist eine kon-
ventionelle G
estaltungspraxis, die auf die m
aterialen und apparativen 
Param
eter reagiert. A
ll diese A
spekte schaffen eine m
ateriale A
tm
osphä-
re, die das Bild, w
eitgehend unabhängig von individuellen Stilistiken, 
w
ie eine G
rundierung durchdringt und dazu führt, dass alle visuellen 
K
om
ponenten – m
it Lipps gesprochen – «sichtbar zur Einheit verw
oben» 
w
erden (1920, 191; H
erv. i. O
.).
Im
 Ergebnis kann m
an retrospektiv eine atm
osphärische D
ifferenz 
etw
a zw
ischen Film
en der 1910er und solchen der 1920er Jahre oder zw
i-
schen jenen aus den 1950er und den 1960er Jahren ausm
achen, selbst 
w
enn m
an von den Bildgegenständen, Film
inhalten und Personalstilen 
abstrahiert. Für die Periode, in der das Film
m
aterial und die m
it ihm
 ver-
bundenen Techniken aktuell sind, darf m
an beim
 Publikum
 einen hoch-
gradigen G
ew
öhnungseffekt unterstellen. D
as heißt, vieles von dem
, w
as 
atm
osphärisch w
irkt, dürfte von zeitgenössischen Z
uschauern autom
a-
tisiert verarbeitet w
orden sein: W
eil vollkom
m
en der G
ew
ohnheit ent-
sprechend, stellt es keinen kognitiven W
iderstand dar, w
ird m
ithin nicht 
reflektiert, sondern eher unbew
usst aufgenom
m
en. D
as führt dazu, dass 
aktuelles Film
m
aterial seinen Z
uschauern stets w
esentlich ‹transparen-
ter› erscheint, als es ist. 7 M
it anderen W
orten: D
ie atm
osphärischen Eigen-
sphärische ins Spiel kom
m
t, so ist der von m
ir them
atisierte A
spekt deutlich w
eiter 
und grundlegender, w
eil es darum
 geht, w
ie sich auch bei norm
gerechter Verw
endung 
das M
aterial atm
osphärisch bem
erkbar m
acht.
6 
W
elche (atm
osphärischen) Effekte von applikativen K
olorierungstechniken des frühen 
Film
s ausgehen können, das haben in jüngerer Z
eit C
hristine N
. Brinckm
ann (2011) 
und Jelena R
akin (2011) dargestellt; vgl. auch G
unning (2003a).
7 
Tom
 G
unning hat diesen Vorgang einm
al so beschrieben: «a technology or device [...] 
has becom
e part of a nearly invisible everyday life of habit and routine». Im
 Ergebnis 
entsteht eine «nearly transparent utility» (2003b, 39).
tüm
lichkeiten eines m
edialen M
aterials w
irken – sind sie einm
al etabliert– 
ganz unauffällig.
Verm
utlich hat daher w
ährend der 1950er Jahre kaum
 jem
and im
 
Publikum
 die Pastellfarbigkeit von A
gfa-C
olor und die dam
it verbunde-
ne Farbdram
aturgie bew
usst w
ahrgenom
m
en; jedenfalls kenne ich dazu 
jenseits des engeren Fachdiskurses keine Ä
ußerungen aus der Z
eit. D
en-
noch bedarf es aus heutiger Sicht für aufm
erksam
e Betrachter nur einiger 
A
ugenblicke, um
 das Film
m
aterial schon anhand seiner atm
osphärischen 
K
om
ponente zu periodisieren – und vielleicht gerade diese farbliche Ei-
genart und die darin w
urzelnde A
ura zu genießen.
Ebenso verhält es sich m
it dem
 Film
m
aterial der Jahre nach 1910, auf 
dem
 die beiden Beispiele gedreht w
urden. V
ieles, w
as uns heute ins A
uge 
fällt, die Sepia-Tonung, die V
irage, die A
rt des Licht- und Schattenspiels, die 
Spuren der A
ufnahm
eoptik, die erw
ähnten kleinen ‹U
nvollkom
m
enheiten› 
– all das w
ar einst gängige ästhetische K
inoerfahrung. U
nd vieles, w
oran 
unser Blick heute hängen bleibt, das m
an m
ithin reflektiert genießen kann, 
w
ird dem
 Publikum
 dam
als nicht aufgefallen sein. D
as heißt aber nicht, 
dass die m
aterialen M
om
ente nicht w
ahrgenom
m
en w
urden und nicht 
w
irkten; doch die W
ahrnehm
ung w
ird sich in einem
 w
eit höheren M
aße als 
bei heutigen Sichtungen dieser W
erke unbew
usst, autom
atisiert vollzogen 
haben – eben ‹atm
osphärisch›. Es hat w
ohl nicht zuletzt m
it dieser Form
 
von H
abitualisierung zu tun, dass das A
tm
osphärische häufig als «etw
as 
U
nbestim
m
tes, schw
er Sagbares» (Böhm
e 1995, 21) beschrieben w
ird.
D
ie U
rsache für den W
andel zu stärkerer A
uffälligkeit liegt natürlich 
darin, dass das M
aterial, sobald es nicht m
ehr üblich ist, als etw
as Frem
-
des erscheint, an dem
 der Blick haftet. M
it V
iktor Schklow
ski (1987) und 
in seiner N
achfolge (auf Film
 bezogen) auch m
it K
ristin Thom
pson (1995) 
gesprochen, hat eine eigentüm
liche «Verfrem
dung» (russisch: ostranenie; 
englisch: defam
iliarization oder estrangem
ent) stattgefunden. 8 D
ie A
ufgabe, 
die «D
inge dem
 W
ahrnehm
ungsautom
atism
us zu entziehen» oder «die 
W
ahrnehm
ung dem
 A
utom
atism
us zu entreißen» (Schklow
ski 1987, 18 
und 20) und auf diese W
eise die blind m
achende G
ew
ohnheit auszuschal-
ten, galt als H
erausforderung an die ästhetische G
estaltung. Sie solle die 
D
inge (und die film
ischen Form
en) w
ieder frem
d und ungew
ohnt erschei-
nen lassen, um
 einen frischen, sensibilisierten Blick zu gew
ährleisten. Im
 
vorliegenden Fall indessen bedarf es einer solchen veränderten Form
ge-
8 
Z
um
 theoriehistorischen K
onzept der Verfrem
dung und seiner Bedeutung für die 
künstlerische Praxis vgl. den Sam
m
elband von O
ever (2010) und insbesondere den 
darin enthaltenen Beitrag von K
essler, der der R
elevanz des Begriffs im
 film
- respek-
tive m
ediengeschichtlichen D
iskurs nachgeht und in diesem
 K
ontext auch G
unning 
(2003b) ausführlich kom
m
entiert.
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bung nicht. V
ielm
ehr realisiert sich der Effekt aufgrund der historisch ver-
änderten W
ahrnehm
ungsdispositionen. D
ie Z
uschauer des anachronisti-
schen M
aterials sind längst an ganz andere m
ediale M
aterien angepasst. 
D
ie Z
eit hat für das Frem
d-G
ew
ordensein der Eindrücke gesorgt.
D
er W
andel führt zw
eifellos zu einer – verglichen m
it der zeitgenös-
sischen W
ahrnehm
ung – veränderten R
ezeptionserfahrung, in der die m
a-
teriale A
tm
osphäre zum
 G
egenstand eines stärker reflektierten G
enusses 
zu w
erden verm
ag. N
och bei genauester R
ekonstruktion des D
ispositivs 
ist das ursprüngliche Film
erleben nicht m
ehr herstellbar. A
ber gerade der 
veränderte, retrospektive Blick auf den Film
, sein M
aterial und seine A
t-
m
osphäre besitzt ein besonderes ästhetisches G
epräge. Ich m
öchte m
ich 
hier – abschließend – auf zw
ei Effekte dieser Veränderung beschränken.
Z
unächst stärkt der W
andel die A
rtifizialität des W
ahrgenom
m
e-
nen. D
er dialektische Effekt des m
aterialen Spiels von Transparenz und 
Intransparenz tritt gesteigert hervor. D
ie Erfahrung, einen fotografischen 
und m
ithin relativ transparenten Blick in die (vergangene) W
elt w
erfen zu 
können, oszilliert m
it der gleichzeitig gesteigerten Spürbarkeit jenes histo-
rischen m
aterialen Filters, der alles atm
osphärisch durchw
ebt.
Im
 Ergebnis w
ird jene Ü
berlagerung von W
irklichkeitsillusion und 
«Entw
irklichung» erreicht, die Einfühlungsästhetiker w
ie Lipps – aber 
auch Film
theoretiker w
ie H
ugo M
ünsterberg – als konstitutiv für das äs-
thetische Erleben von K
unst ansahen. So hatte Lipps, der von einer not-
w
endigen partiellen «ästhetischen N
egation» der W
irklichkeit innerhalb 
der tatsächlich ästhetischen W
ahrnehm
ung sprach, auf das Prinzip der 
«A
bgrenzung der einheitlichen ideellen W
elt des K
unstw
erkes von der 
dasselbe um
gebenden physisch realen W
elt» verw
iesen und in diesem
 
K
ontext die «‹N
egation durch technische M
ittel› [...] als M
ittel der Ent-
w
irklichung» (Lipps 1920, 151 und 176; H
erv. i.O
.), betont. U
nd M
ünster-
berg, dem
 bei aller gew
ünschten Illusionierung «ein klares Bew
usstsein 
von der U
nw
irklichkeit der künstlerischen Produktion» als in ästhetischer 
H
insicht unerlässlich galt, postulierte, dass ein W
erk – auch ein Film
 – erst 
dadurch zur K
unst w
erde, «daß es die W
irklichkeit überw
indet [...] und die 
nachgeahm
te W
irklichkeit hinter sich zurückläßt» (M
ünsterberg 1996, 79 und 
74; H
erv. i.O
.).
Selbst w
enn m
an sich dieser – von der idealistischen K
unsttheorie 
des 19. Jahrhunderts geprägten – theoretischen Perspektive nicht unm
it-
telbar anschließen m
ag, so bleibt dennoch zu bem
erken, dass die A
rtifi-
zialität des Eindrucks, gerade bei einer partiell reflektierten R
ezeption der 
m
aterialen A
tm
osphäre historischer Film
e erhöht w
ird. D
em
 Film
 w
ächst 
eine D
im
ension des Sublim
en zu, die er bei seiner ursprünglichen (zeitge-
nössischen) R
ezeption so nicht besaß.
Eng dam
it verbunden ist der zw
eite Effekt dieses W
andels, näm
lich 
eine Form
 der A
uratisierung. Für W
alter Benjam
in galt es noch als Präm
isse, 
dass der Film
 an der W
irklichkeit zw
ar das «optisch U
nbew
usste» (unter 
anderem
 durch den Effekt der Fragm
entierung) aufzudecken verm
ag, als 
R
eproduktionskunst könne er aber nicht als ein M
edium
 gelten, das Pro-
dukte m
it historischer m
aterialer Eigenart und D
im
ension hervorbringt. Phä-
nom
ene w
ie das «Tradierbare», die «m
aterielle D
auer» eines A
rtefakts m
it 
seinen physischen Spuren der G
eschichte und der «Patinierung» bis hin zur 
«geschichtlichen Z
eugenschaft», und daran gebunden die R
itualfunktion, 
schrieb Benjam
in allein dem
 O
riginal und seiner Echtheit zu (1984, 410f). 
O
riginal und Echtheit sah er im
 absoluten G
egensatz zu jeder R
eprodukti-
on: «D
as H
ier und Jetzt des O
riginals m
acht den Begriff seiner Echtheit aus.» 
«D
ie Echtheit einer Sache ist der Inbegriff alles vom
 U
rsprung Tradierbaren, 
von ihrer m
ateriellen D
auer bis zu ihrer historischen Z
eugenschaft», w
oraus 
er folgerte: «D
er gesam
te Bereich der Echtheit entzieht sich der technischen – 
und natürlich nicht nur der technischen – R
eproduzierbarkeit» (ebd.; H
erv. i. O
.).
D
er frem
de Blick auf historisches Film
m
aterial lässt nun inzw
ischen 
deutlich hervortreten, dass auch die R
eproduktionskunst auf kom
plexe W
ei-
se A
rtefakte m
it eigener m
aterieller G
eschichte hervorgebracht hat. H
istori-
sche Film
e erm
öglichen heute Erlebnisse, die durchaus Benjam
ins ebenso 
schöne w
ie enigm
atische ‹atm
osphärische› Bestim
m
ung von A
ura erfüllen – 
«als einm
alige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein m
ag. A
n einem
 Som
-
m
ernachm
ittag ruhend einem
 G
ebirgszug am
 H
orizont oder einem
 Z
w
eig 
folgen, der seinen Schatten auf den R
uhenden w
irft – das heißt die A
ura 
dieser Berge, dieses Z
w
eiges atm
en» (ebd., 413). G
erade das cinephile Publi-
kum
 von Stum
m
film
festivals realisiert sublim
e Erlebnisse ähnlicher A
rt. 
D
am
it verbindet sich ein w
eiterer A
spekt historischer Veränderung, 
nicht allein der W
ahrnehm
ung, sondern des M
aterials selbst: Film
kopien 
als m
aterielle A
rtefakte verändern sich w
ährend ihrer historischen A
n-
w
esenheit: Ihr M
aterial unterliegt w
ährend seiner m
ateriellen D
auer der 
Patinierung, die – sofern die R
estaurierung sie nicht vollkom
m
en auszulö-
schen trachtet – ihrerseits in die m
ateriale A
tm
osphäre eingreift. A
uch die 
Patina m
acht – zusätzlich zum
 Effekt des Frem
den – auf die H
istorizität 
des M
aterials aufm
erksam
. Veränderungen von Farbw
erten gehören eben-
so hierher w
ie sogenannte A
usblühungen, die durch den partiellen Z
erfall 
des N
itrom
aterials entstehen.
W
elchen ästhetischen R
eiz derartige Effekte haben können, darauf 
m
acht der K
om
pilationsfilm
 Lyrisch
 n
itraat von Peter D
elpeut (N
L 1991) 9 
9 
Ein w
eiter cinephiler K
om
pilationsfilm
 von Peter D
elpeut, D
iva D
olorosa (N
L 1999), 
spielt m
it ähnlichen Effekten.
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, der historisches Film
m
aterial aus den Jahren 1905 bis 1911 
nach atm
osphärischen A
spekten m
ontiert: ein w
underbares Plädoyer für 
die Poesie des historischen M
aterials, hervorgebracht durch dessen spezi-
fische A
tm
osphäre und stilistische Form
en, die als etw
as m
edial Frem
des, 
Exotisches präsentiert w
erden. D
er Film
 kom
piliert getonte und viragierte 
Bilder, die teils m
it tänzerischer Leichtigkeit, teils m
it opernhafter Em
pha-
se vorüberziehen. G
anze Einstellungen w
erden allm
ählich von A
usblü-
hungen überw
uchert (A
bb. 4a–c). W
enn schließlich am
 Ende der Tod, per-
sonifiziert als bärtiger alter M
ann, in einer langen viragierten Einstellung 
erscheint, die m
it ihrem
 kunstvollen A
rrangem
ent an eine V
ignette aus je-
ner Z
eit erinnert, löst sich das Film
m
aterial restlos auf und die A
usstellung 
m
aterialer A
tm
osphäre m
ündet im
 Vanitas-G
edanken. D
ass D
elpeut viele 
seiner Szenen m
it O
pernm
usik unterlegt, forciert das Sublim
e, verbunden 
m
it dem
 Spiel der Entw
irklichung (A
bb. 5a–f).
G
anz offensichtlich überhöht Lyrisch
 N
itraat auf poetische W
eise 
jene Form
 rezeptiver A
neignung zw
ischen Transparenz und Intranspa-
renz, H
ingabe und R
eflexion, um
 die es in diesem
 kleinen A
ufsatz ging – 
ein Sehen, das sich an den G
enuss der besonderen A
tm
osphäre bindet, die 
von der historischen M
aterialität der Film
e hervorgebracht w
ird.
4a–c   Lyrisch
 n
itraat: A
usblühungen
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1
In unseren w
estlichen G
esellschaften ist das Spektakel bew
egter Bilder 
heute allgegenw
ärtig. A
uf der Straße, auf Bahnhöfen und Flughäfen, in 
Bussen und Bars flim
m
ern V
ideoclips, die Schlagzeilen des Tages, Sport-
berichte und W
erbefilm
e über G
roßleinw
ände und TV
-Bildschirm
e. D
iese 
Bilder üben auf unsere W
ahrnehm
ung eine A
nziehungskraft aus, derer 
w
ir uns kaum
 erw
ehren können. D
ennoch fesseln sie unsere A
ufm
erk-
sam
keit m
eist nur flüchtig, ohne uns groß zu berühren und ohne einen 
definierbaren Stim
m
ungsraum
 zu kreieren. D
am
it sich durch das Spekta-
kel bew
egter Bilder eine A
tm
osphäre entfalten kann, braucht es besondere 
O
rte und eine besondere A
ufm
erksam
keit, die die Situation vom
 alltäg-
lichen Bilderfluss abhebt. Es braucht eine besondere Beziehung zur m
e-
dialen Schnittstelle w
ie auch zum
 im
aginären O
bjekt, das sie an uns her-
anträgt. Erst diese Elem
ente m
achen uns zu eigentlichen Z
uschauerinnen 
und Z
uschauern und eröffnen einen intersubjektiven Vorstellungsraum
. 
D
ie A
tm
osphären, die dabei entstehen und uns affizieren, sind so vielfäl-
tig w
ie die W
ahrnehm
ungsdispositive und sozialen Situationen, in denen 
w
ir uns auf bew
egte Bilder einlassen und sie als Spektakel annehm
en, das 
uns «anm
utet» (Böhm
e 1998, passim
) oder von dem
 w
ir uns «angerührt» 
fühlen (W
aldenfels 2002, 78f): D
azu m
üssen w
ir das A
tm
osphärische der 
Situation zum
indest m
itw
ahrnehm
en und es als A
tm
osphäre auf uns be-
ziehen (vgl. Böhm
e 1998, 7). N
ur so w
ird das Spektakel bew
egter Bilder 
zum
 m
edialen Erlebnis.
Ich m
öchte im
 Folgenden einige w
enige solcher Situationen, ihre D
is-
positive und spezifischen A
tm
osphären beschreiben: in der Verbindung 
des O
rts der A
uf- oder Vorführung, der A
rt und Präsentationsform
 der be-
w
egten Bilder – die bereits angesprochene Schnittstelle und ihr Bildobjekt – 
und des durch diese beiden K
om
ponenten entstehenden R
aum
s der R
ezep-
tion, der die soziale und im
aginäre R
ealität der Z
uschauer um
fasst. W
enn 
1 
D
er vorliegende A
ufsatz nim
m
t Ü
berlegungen aus einem
 früheren Text auf (vgl. Tröh-
ler 2007).
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